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ホーフマンスタールとＲ・シュトラウス
 
（三） 
│ 『ナクソス島のアリアドネ』をめぐって
 
│ （三宅）
（1）
　　一
　
『ばらの騎士』の完成後、シュトラウスがまず望んだのは、以前から構想が中断されたままになっていた『セミラミス』のオペラ化だった。ホーフマンスタールにあてた一九一〇年十月八日付の手紙の末尾には、
「今や『セミラミス』のことを考えるときが来ました！
（
1）」と期待を込
めて書かれている。しかし十月三十一日付けのホーフマンスタール返信には、 「 『セミラミス』は私の心から遠く離れてしましました。私からこの素材を汲み出すことは、いかなる精神的ある は物質的利益があっても不可能です
（
2）」ときわめて冷淡に記されており、シュトラウ
スの期待はすぐに粉砕される。次にふたりのあいだで話題になるのが、ホーフマンスタール よって『石の心』と呼ば る作品だが、この「心と運命、
尌
動する心と硬直した心を基本モチーフとする
（
3）」題材のオ
ペラ化の計画もやがて詩人によって放棄され グスタフ・マーラー同じく、普段は指揮活動に忙しか たシュトラウスは、夏 数ヶ月に集中的に作曲に専念するのが創作 スタイルだったが、一九一一年
三月十七日付けのホーフマンスタールあての手紙には、 「どうかお忘れにならないで下さい。私はこの夏、まだ何も仕事の予定がないのです。交響楽的作品を書くことは、もう全然楽しくないのです
（
4）」とまで書い
て、ホーフマンスタールにオペラ台本の執筆を催促している。
シュトラウスの要求を受けて書かれた一九一一年三月二十日付けの
手紙には、ホーフマンスタールの新たなオペラ 構想がふたつ提示されている。ひとつは大きな作品になるも で、 「ふたりの男性とふたりの女性がそれぞれ対峙している魔法メ ヘン
（
5）」であり、これは後に
『影のない女』として完成される素材である。しかもこの女性登場人物のひとりはシュトラウスの妻パウリーネをモデ にしたような人物で、「根はとても善良な心の持ち主なのですが、奇妙な女性で、不可解で、気まぐれで、尊大で、それでいて共感のできる、主役 かもしれない人物なの す
（
6）」と書かれている。そしてこの新しいオペラの構想
全体が圧倒的 力でホーフマンスタールの眼前に浮かんだため、 『石心』の計画は完全に押しのけられたとさ る。
ホーフマンスタールが語るもうひとつの構想は、 「小さな室内オーケ
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ストラのための『ナクソス島のアリアドネ』と呼ばれる三〇分程のオペラで、これは私 頭の中ではほとんど出来上がっている
（
7）」と述べ
られている。 小オペラについて彼はさらに、 「張り骨入りのスカートやダチョウの羽飾りを付けた十八世紀の神話的英雄的人物たちと、ハルレキンやスカラムッチョなどのコメディア・デラルテの人物たちが入り混じったもので、後者の人物たちは英雄的要素とたえず絡み合いな らブッフォ的要素を担う です
（
8）」と書き、 本格的なオペラ（ 『影
のな 女』 ）の創作にとりかかる前に「つなぎの仕事
（
9）」として小さな
オペラ（ 『アリアドネ』 ）を作る必要があると述べて、そ 理由について次のように書く。
少なくとも私にはまたこのつなぎの仕事が、音楽に、とりわけあ
なたの音楽にもっと精通し、 私たちが 『ばらの騎士』 のときよりもいっそう完全に一体とな て何かを作り出すために必要なのです。 『ばらの騎士』の台本と音楽は全体として私をかなり満足させてはくれましたが、完全にというわけではありませんでした。 （中略）この小さなつなぎ 仕事を通して私は、番号が再びきわめて重要な意味を持つことに るドラマ 体を構築する方法や、番号のあいだに置かれた部分を、セッコ・レチタチーヴォや散文を利用することなく様式的に正しく扱う方法を、おそらくより完全に理解できるように ると思います
（
10）。
ホーフマンスタールにとって『ばらの騎士』におけるシュトラウス
の音楽は、言葉との関係においていまだ完全に満足できるものではなかった。彼 ここで、言葉をシュトラウスのヴァーグナー的な分厚い音楽に埋没させない手段 して、モーツァルト的な番号オペラへの回帰を志向している。つまりホーフマンスタールは、主にシュトラウスの音楽との関係において生じた問題を解決する方法を模索するために『ナクソス島のアリアドネ』の創作を意図しているのであり、それはふたりの協力関係に今後新たな方向性を構築していく上で必要なことでもあった。
だがこの「つなぎの仕事」としての小さなオペラの構想は次第に拡
大していく。一九一一年五月十五日付けのホーフマンスタールの手紙には、 「パリ滞在中に突然、モリエール 『町人貴族』がオペラ風の余興（
D
ivertissem
ent ）を挿入するのに大変ふさわしいということがはっ
きりとわかりました
（
11）」とあり、 『ナクソス島のアリアドネ』をモリエー
ルの喜劇『町人貴族』の中に余興 オペラとして組み入れ 大胆な計画が着想されたことがわかる。すなわち、 「 『ナクソス島 アリアドネ』は晩餐後、ジュールダン氏や伯爵、侯爵夫人の前で演じられ、こ らの観客の短いコメントを時々 さみながら作品を閉じるのです
（
12）」 。
このようなホーフマンスタールの提案に対して、シュトラウスは 月十七日付けの手紙で、 「あな のお手紙 歓喜しています。原稿をお送り下さい。こちらの準備はで ています
（
13）」と返信している。
『ばらの騎士』の創作以前からホーフマンスタールはモリエールに継続的に関心を抱いており、一九〇九年には『意に染まぬ結婚』を翻訳している。たとえば『ばらの騎士』におい 、娘ゾフィーを是非と
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も、田舎貴族ではあるが家柄の古いオックス男爵に嫁がせようとする裕福な新興貴族ファーニナルの姿には、モリエール『町人貴族』の俗物的なジュールダン氏からの影響が認められる。また『ばらの騎士』第一幕における元帥夫人の朝の接見の場面でイタリアのテノール歌手によって歌われるアリアの歌詞も、 『町人貴族』第五幕 最終場面から取られている。 『町人貴族』は、ルイ十四世 要請によりモリエールとリュリが協力し 作った舞踏喜劇 最後の作品であり、演劇、バレエ、音楽などの様々なジャンルが合体した総合芸術と言うべきものである。この喜劇を改作して、作品の最後に置かれたバレエ 場面 かわりに小さなオペラ 挿入することを、ホーフマンスタール パリ 思いついたのだろう。
しかしその後、ホーフマンスタールとシュトラウスの共同作業が必
ずしも順調に進んだ訳ではない。たとえば、作品の筋書きを受け取ったシュトラウスは五月二十日付の手紙で 「この作品にはそもそも山場が欠けているように思います
（
14）」と率直に感想を述べている。これに
対してホーフマンスタールは、 「あなたが正しくコメントされているようにこの作品には山場がありません。でもそ ことがまさに劇中劇の挿入に都合が良いのです。うまく山場を作って終わる作品に、オペラを接続させるのは困難です
（
15）」ととりあえず穏やかに応対している。
またシュトラウス 五月二十二日付けの手紙から、彼がツェルビネッタ役に技巧的な大アリアを予定していることを知ると 五月二十五日付の返信で「あなたがツェルビネッタにここまで強力な音楽的 照明を当てようとなさるのには最初少し驚きましたが、今では納得してい
ます
（
16）」と理解を示してもいる。だがシュトラウスが同じ手紙で再度、
「ドラマとしての骨組み自体は貧弱ですので、すべては詩的な仕上げにかかっています。あなたなら生気あふれる詩句を何の不安もなく紡ぎ出せるでしょう。どうかペガサスを駆り立てて詩作に励んで下さい
（
17）」
と書いているのに対しては、同じ返信の中で強い調子で次 ようにシュトラウスを説得している。
筋書きが少し希薄だとあなたはおっしゃいましたが、まったくそ
の通りです。でもそれはこう言った方がたぶんより正確なのです。つまり、少し直線的で、おそらく少し直線的すぎると。
そこには曲折も、本来の劇的な転回もありません。でも私たち
その精神を喚び起こそうとしている、グルックや『ティトゥス』 、 『イドメネオ』などの英雄的オペラを考えれば、私にはこの希薄さや直線性はまちがっていないように思えます。さらに喜歌劇的な他の要素との絡みも大きな魅力を持ち、単調な印象を与えません。あが私の詩的な表現に多くを期待するのは私にはとてもうれしいことです 、でも私たちは詩句にだけ余りに多くを期待し な なでしょう。 （中略）もしこ 作品のよう 骨組みがあなたの想像力にとって不充分な であれば、 で あなたを魅惑し、鼓舞することは決 てでき い しょう。このことはしっかり押さえておかなければなりません このような遊戯的な作品においても枠組みに本来あ 詩的 ものが、あ たを作曲に駆り立 なければならないのです。 （中略）
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ですから今一度よく考えて頂きたいのですが、じっくりと吟味し、
私に対してもご自分に対しても客観的で厳格であってほしいのです。たとえそれがつなぎの仕事ではあっても、私たちはいつも大変良いものを作りたいと思いますし、とりわけ私たち自身に対してそうする責任があるのです
（
18）。
しかし、さらにシュトラウスが五月二十七日付けの手紙で、 「私自身
はこの作品に特別に関心があるわけではありませんので、詩句の響きが私を刺激するようにあなたのペガサスを駆り立てて詩作に励んで欲しいとお願いしたのです。 （中略）生き生きとした詩句さえあれば、たとえ興味 わかないも も私をうまく作曲に向かわせることができるのです
（
19）」と述べて、作品の構成自体が持つ斬新さへの完全な無理
解を再び露呈する 、ホーフマンスタールの怒りがついに爆発し、五月二十八日付けの手紙にお て次 さえ書 。
もしあなたが私の出来上がった台本に魅力を感じない場合は、ど
うか安んじて私たちの友情のためにそれに作曲 ないで下さい。なぜならば、作品の本質的なものが重要なのであって、詩句の虚飾などは私たちにとって軽視でき いにしても、大事なことではないのです。 （中略）
ところであの筋書きから、そこに書かれている以上のことを読み
取るようにあなたに要求したのが無理 した。それは私にしか理解できないことでした
（
20）。
だがもちろんこれで、この「つなぎの仕事」の創作が中断されたわ
けではない。六月一日付けの手紙でシュトラウスは、すでに作曲に取りかかっていると述べて、 「私たちはまったく誤解などしていません。（中略）私のことは気にせずに仕事を続けて下さい
（
21）」と書き、一方
ホーフマンスタールも六月五日付けの返信で、 「私たちは本当に一瞬も誤解などしていませんでした。私があのように申し上げ こと 誠に不適切でした。私は今、この小さな、だが容易ではない作品に全力を傾けています。他のことは何も考えず、 手紙も書かずに す。ですから、ご安心下さ 。私はできる最大限のことをしています
（
22）」と述べ、ま
るで何事もなかったかのようにふたり 共同作業は続いていく。
しかしホーフマンスタールは、 『ばらの騎士』におけるほど シュト
ラウスからオペラ創作への熱意が感じられないことに内心不満を抱いていたと思われる。たとえば、 『アリアドネ』の台本をすべて受け取ったシュト が七月十四日付けの手紙 、 「アリアドネとディオニュソスの対話はもっと生き生きとした内的高揚を持った大がかり ものを期待していまし 。ここはあの『エレクトラ』 幕切れのようにより輝かしく、よりディオニュソス的に高まらなければなりません。どうかあなたのペガサスをもっと駆り立てて下さい
（
23）」と神話オペラの
幕切れについて不満を述べると、再度ホーフンスタール 怒りが炸裂する。彼は、 「はっきり申し すが、完成した『アリアドネ』に対すあなたのきわめてわずかで素っ気な コメント 、 ばらの騎士 各幕をお渡しした際に頂いた、あの仕事の本質的な喜びとして私の記憶
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に残る好意的なそれと較べていささか私を不愉快にさせるものでした。私はこの作品で少 くとも良いもの、独自なもの、新しいものを作り上げたと考えているのです
（
24）」と手紙（七月中旬頃）の冒頭で書いた後、
「この小さな文学作品の理念ないし内容
（
25）」について長々と説明する。
これに対する七月十九日付の返信でシュトラウスは、 「私が素っ気ない態度で、あなたの作品にふさわしい、心のこもった言葉をあなたにおかけしなかったことを大変申し訳なく思います。しかし正直に申しますが、失望したというのが第一印象だった 。も たら私は期待しすぎていたのかもしれません
（
26）」とまず書いた後で、再び作品
のわかりにくさへの危惧 ついて次のように述べる。
私のような浅薄な音楽家にはわからなかった筋書きの意味を見事
に説明して下さったあの素晴らしい手紙を読んで、はじめて私はこの作品が理解できまし 。しかし、それはいささか由々しきことではないでしょうか。つ り、筋書き自体にどこか説明が足りないということではないで ょうか。私ですらわからなかったとしたら、観客や批評家はどうなの 考えても見て下さい。 （中略）作家は作品の中に、何も知らない観客が見出せないことまで見て取ります 、しかし私のような最も好意的な読者ですらそのような重要 ことを読み取れなかったということは、あなたにも考え 頂か いと けません。今あ た 説明を伺った後でこの作品を見ると べてそこに書かれているのがわかりますが、劇作品が必要としているわ りやすさが欠け ます。作曲家はもちろんのことですが、馬鹿な観
客のことも考えて見て下さい。 （中略）象徴は筋書きからおのずと生き生きと生まれ出るもので、後で苦労して解釈されるものではありません
（
27）。
しかしホーフマンスタールは、 「文学作品の本質的に詩的な部分、真
の内容は、最初は決して理解されないものです。理解されるのは、理解されるべきでないうわべの物語だけです。 （中略）より高度なもの、本質的なものは例外 く理解されないまま
（
28）」と書いて安易な書
き直しを頑 に拒むが シュトラウスにあてて書かれた手紙の形式を持つエッセイ「 『アリアドネ』につい
─
リヒャルト・シュトラウス
への手紙から」 （一九一二年）を 演に先駆けて公表し、 『町人貴族』に続いて上演される神話オペラについて自己解説することは承諾する。
　　二
　
ホーフマンスタールの最初の計画は、モリエールの喜劇『町人貴族』
が演じられた後で、喜劇の主人公ジュールダン氏が余興とし 神話オペラ『ナクソス島のアリアドネ』を上演するという だった。ホーフマンスタールはオペラを挿入する枠として『町人貴族』を用いる理由について、エッセイ「ナクソス島のアリアドネ」 （一九一一年）の中で次のように述べている。
モリエールの『町人貴族』は、筋の進行よりも、主人公の卓越した
− 154 − − 155 − （6）
性格描写の方が、教養ある人々の記憶に残っているような名作のひとつである。これは「舞踏付き喜劇」で、宮廷のために立案された。われわれが不滅と感じる性格喜劇は、実は身ぶりや音楽の余興のための枠のようなものを注文された天才が作り出した添え物なのである。この作品はジュールダン氏と客たちの前で演じられる大ががりなバレエで終わるが、リ リがその音楽を作った。われわれはこのバレエ かわりに畏敬の念を損なうことなく、当時の趣味に近いオペラを置いても許されるだろうと考えた。 （中略）
畏敬の念が損なわれることはない
─
なぜなら、モリエールの喜劇
はそもそ 枠組みとして考ら たもので、 通常の喜劇としてではない。偉大な作家は事情がやむを得なけ ば、低俗な、あるいは混合した形式でも利用するものである。 かも手腕の確かさは そ 品を無理により高級な、あ いはよ 純粋なジャンルに引き戻す など許されないと思わせる程だ。 しこの喜劇から舞踏と儀式を取り去り、音楽なしで上演したら、 れは統一性を増すどころか、より貧弱 もとなるだろう。なぜな ば劇の筋書きはまとまり ないも り、幕の分け方はおよそ考えられる限り恣意的なものだ らである。すべてをまとめているのは主人公の存在とその演技である。完璧な性格付けによってこの主人公は活躍する舞台の外で 独自 生命 保ち すべてのものに自己を与えている。あえてジュールダン氏 、新しいゆえに問題の多い作品 己の館 させる主催者 あると同時に観客にするのは、こ 真に偉大な人物像が持つ、いかなる時代にも拘束されない無限 象徴 力のた であ
（
29）。
ここではモリエールの『町人貴族』に対するホーフマンスタールの
解釈がふたつ述べられている。ひとつはホーフマンスタールは、そもそもはじめからこの喜劇をバレエと音楽からなる余興のための枠組みとみなしており、従って彼がその余興を小さな神話オペラに置き換えよう 考えたのはごく自然な発想と言え いまひとつの重要な指摘は、バレエや音楽が随所に挿入されて もすれば拡散しがちなこの作品に統一性を与えているのが 町人貴族である主人公ジュールダン氏の人物像だとい ことであ 。実際ホーフマンスタールはこの解釈に基づいて、一九 二年にシュトゥットガルトで初演された版（以下初版と呼ぶ）では、神話オペラ『ナクソス島のアリアドネ』が上演されている舞台の側 ジュールダン氏や客たちがそれを観ながらコメントをさしはさむ だ。たとえばオペラの冒頭近くでアリアドネが、 「私は何も覚えていない
（
30）」と歌い始めると、 次のような会話が挿入される。
ジュールダン氏
	
	 いささか一本調子ですな、彼女 歌は。そう思いませんか？
ドランテ
	
	 お静かに、あれは偉大な形式の簡素さというもので、玄人は何よりもそれを重んじ のですよ！
ジュールダン氏
	
	 そう言われればなかなか良いようにも思えてきました。でも残念なことに音楽にホルンが使われいませんな
（
31）。
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つまり、オペラにおける女性主人公アリアドネの悲嘆に満ちたアリ
アでさえも、ジュールダン氏たちの批評の対象と化し、喜劇の中に完全に取り込まれている。これによって、 「劇の中に劇があり、舞台の上に舞台があるという暗示
（
32）」はより強固なものとなり、神話オペラの
相対化、脱神話化が促進されている。このことはオペラの幕切れにおけるバッカスとアリアドネの二重唱とそ 続くツェルビネッタの再度のロンドの後にも、ジュールダン氏が再び登場して台詞を述べる場面により明白に示されている。オペラが上演されているあいだに客のドランテとドリメーヌはいつの間にかそ 場を立ち去り、オペラが終わってはじめてそのことに気づいた は、放心し ようにひとりつぶやく。つまりここでは、神話オペラの主役ふたりの愛の二重唱がツェルビネッタの軽快で皮肉のこもったロンドによってまず相対化され、それがさらにジュールダン氏 コメントによって二重に相対化されるのである。
ジュールダン氏
 
 私がお偉い方々と付き合っているのを、誰もが非難する。しかし私には、これほど楽しいことは他にないのだ なに ろ貴族の方々には、礼儀正しさや落ち着いた、比類のない優雅さがある。私の指を二、 三本なくしても良いから、それとひきかえに、伯爵 侯爵夫人に生まれ変わって、立ち居振る舞いをあんなにも立派 見せて る何かを身につけ ことができれば
（
33）！
この言葉によって、一時オペラに向けられていた観客の視線は再び
作品の真の主人公であるジュールダン氏の方へ引き戻され、この神話オペラを含む喜劇に、作品としての安定した統一感が与えら るのである。
だがなぜホーフマンスタールは、神話オペラとコメディア・デラル
テの混淆、さらにそれらをモリエールの喜劇が取り囲むという複雑で特異なオペラの上演形式を構想したのだろうか。そもそもホーフマンスタールは、大成功を収めた『ばらの騎士』のドレスデンでの初演に際して、友人マックス・ラインハルトが演出において献身的な貢献をしてくれたことに対して、シュト ウスととも 感謝 気持ちを示したいと考えていた。一九一一年一月二十一日付け 父への手紙でホフマンスタールは、 「私たちはいっしょに室内オーケストラのために小さなオペラを書きたいのです。それはラインハルト 劇場で劇 挿入物として上演されるのです
（
34）」と書いている。オペラを挿入する劇
にはモリエールの喜劇が予定され、それは当然 が演出するベルリンのドイツ劇場での初演が念頭に置か ていた オペラのためのオーケストラがきわめて小編成なのも ラインハルトの劇場にはオーケストラ・ピット ないと う事情によってい 。しかもホーフマンスタールは、最初は二十人にも満たない少人数を予定 オーケストラの団員に衣装を着せて、舞台の上で演技者とし 楽器を演奏させる計画だった。
ブリュアン・ギリアムは、モリエールの喜劇の中にオペラを挿入し
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ようとするホーフマンスタールの実験的ともいえる構想の中に、ヴァーグナーの総合芸術へのア チテ ゼを見て取り、次のように述べる。
フランス文学に精通し、博士の学位と大学での教授資格を有して
いたホーフマンスタールにとって、現代の「総合芸術」とはおよそ十九世紀のドイツ的なものにではなく ルイ十四世治世下のフランス・バロックに基づくべきな であった。神話と仮面劇の要素を持つ舞踏喜劇が、 『アリアドネ』 構想に新しい可能性を開いた。魅惑的な共同作業を行ったモリエールとリュリは、彼らの舞踏喜劇の中に様々 芸術の要素を並存させた
（
35）。
たとえばシュトラウスにあてて書かれた一九一九年二月十二日付け
の手紙において、ホーフマンスタールはシュトゥットガルトで上演された初版に込められた彼の構想を理解しなかったドイツの批評家を揶揄しながら、 「オペラというものは昔から総合芸術作品だったのです。それはその輝かしい成立以来そうだったのであり、伝統を厚かましいまでに大胆に自分本位 変えたヴァーグナーからなのではありません（
36）」と述べている。またすでに一九一一年三月二十日の手紙で、 「私
は『アリアドネ』 とても魅力的なものになると思いますし、すべての発展が螺旋状になされるように、これは一見す 古 ものに立ち返っているようにみえますが、実は新しいジャンル のです
（
37）」とも
書いて、 「つなぎの作品」 である 『町人貴族』 ／ 『ナクソス島のアリアドネ』が、古典主義に回帰しているようで実はきわめて大胆な試みであると
主張している。ホーフマンスタールがここで構想する「総合芸術作品」においては、劇、音楽、歌、舞踏などの諸芸術が並存 が、それはギリアムの言葉を借りれば 「ストラヴィンスキーの反ヴァーグナー的作品『兵士の物語』 （一九一八年） ）を数年先取りしている
（
38）」 。またそ
こに付されたシュトラウスの音楽は 新古典主義の 駆的要素をすでに持っていた。さらにホーフマンスタールが喜劇に挿入する神話オペラにおいては、独立した番号の歌が音楽の基本的要素であり、ゲルマン神話ではなくギリシア神話が、女性の犠牲的な愛による世界 救済ではなく男女の愛による相互的な変容が オペラ テーマとならなければなら かった。この うに複雑 構成を持つ初版についてホーフマンスタールは、 「様々な部分から全体 構成されていることを考えれば、部分を全体へと形作ること できる高度 演劇的天才だけが この作品を舞台の上に再現することができ のです
（
39）」とシュトラウス
にあてた十二月十八日付けの手紙で書い こ 実験的な作品の上演における演出家の重要性を強調してい 。そしてそ ができる演出家とは、マックス・ライ ハルト以外にはありえなかった。
　　三
ホーフマンスタールはモリエールの喜劇『町人貴族』を枠に持つオ
ペラ『ナクソス島のアリアドネ』を、構想の最初の段階からラインハルトのドイツ劇場で初演するつもりだっ 。だが 詞劇 もあり、音楽劇でもあるこの「総合芸術作品」が持つ複雑な性格が、それを困難
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なものとする。シュトラウスは、彼の通常の管弦楽曲に較べてはるかに小編成とはいえ、三十人を超える演奏者を擁することになったオーケストラのためのピットがないなど、オペラ上演に不向きであることを理由にドイツ劇場での初演に難色 示す。これに対するホーフマンスタールの反発にはきわめて激しいものがあった。たとえば、シュトラウ にあてた一九一一年十一月四日付け 手紙には次のよう 書かれている。
あなたもご存じのように私は強情な人間ではないつもりですが、
この作品を上演するのがラインハルトでないというのならば、たとえ十頭 馬に引っ張られようとモリエールの改作 か導入場面を書くことなど私はしなかったでしょう。これは感情的な理由で言っているのでは く、この奇妙な作品が持つ全体性 ラインハルトの劇場でだけ成立し得ることをあらかじめ計算しているからです。この作品の初演をど かの宮廷劇場で行えば、完全な失敗か、せいぜい儀礼的な成功に終わるでしょう。ラインハルトのところでのみ、それは輝かしい一夜となり得るに違いありません
（
40）。
シュトラウスは、ラインハルトのドイツ劇場 おいても、また逆に
大きな歌劇場においても上演が困難な「この奇妙な作品」について、一九一二年一月二日付けのホーフマンスタールにあてた手紙で、 「成功の鍵を握っているのは結末の部分、つまり、ホ フマンスタール
─
シュトラウスのオペラなのであってモリエール
─
ラインハルトでは
ないのです
（
41）」と書き、また「最初からラインハルトとドイツ劇場の
ために書かれたこの作品を、私の良心に従って自ら他に移すことにした私の内面に大きな葛藤があったことをお考え下さい
（
42）」とも書いて、
ドイツ劇場以外での初演を強く主張する。そしてベルリン、 ドレスデン、ミュンヘンなどの歌劇場での上演の可能性が選択肢からはずされた後に、シ トラウスによって新 に提案されたのが、彼の友人マックス・フォン・ リ グが音楽監督を務めていたシュトットガルト王立歌劇場の新しく建てられた小 での初演だった。こうしてラインハルトの演出と彼の劇団、シュトラウス自身 指揮、さらにシュト ウスよって集められた選りすぐりの歌手や楽団員たちなど考えられる限りの最高の布陣によって 『町人貴族』 ／ 『ナクソス島のアリアドネ』をシュトゥットガルトで上演することにホーフマン タールも最終的に同意した。
だがそれにもかかわらず、シュトゥットガルトでの初演は成功とは
言えなかっ 準備の段階でラインハルトの劇団とシュトットガ ト歌劇場のスタッフとのあいだに軋轢があり、また初演では、ヴュルテンベルク国王夫妻が来場したため、王の社交 ために幕間 時間が延長された結果、オペラの開始時間が大幅に遅れるなど 悪条件も重なった。さらにその後のドレスデンやミュンヘンなどでの公演も不成功に終わった。その理由について、 「わがオペラ初 思い出」の中でシュトラウスは次のように述べて る。
最初の着想は魅力的だった。きわめて素っ気ない散文喜劇で始ま
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り、バレエやコメディア・デラルテを経て、言葉のないこの上なく純粋な音楽へと高められるのだが、それは結局 観客 無教養 ために失敗した。芝居を観に来た客は満足できず、オペラを観に来た客はモリエールがよくわからなかった。劇場支配人は一晩に演劇とオペラの両方の人員を手配しなければならなかったが、興行収入は倍というわけではなく、せいぜい公演一晩分か、それにも満たないものだった！（中略）
きわめて素っ気ない散文喜劇から純粋きわまる音楽にいたるとい
う素晴らしい着想は、実際のところ 有効ではないことがわ 。月並みな言い方だが、芝居を観 来た客はオペラ 聴きたいと 思わないし、逆もまた然りなのだ。こ 魅力的な「両性具有的作品」は文化的理解が得られなか
（
43）。
だがこの魅力的な「両性具有的作品」 失敗に心をよ 痛めたのは、
ホーフマンスタールの方だった。シュトゥットガルトでの初演後、ドレスデン宮廷歌劇場で上演されたこの作品を再び観たホーフマンスタールは、十二月五日付けの手紙でシュトラウスにあてて次のように書いている。
私は当地で『アリアドネ』を聴き、再度ラインハルトの演出と作
品の美しさに感動しました。しかし大劇場で上演されるモリエールは、私にはやはり馬鹿げてみえます。劇場は大変客の入り 悪く、空席が目立つ巨大な空間で喜劇を上演するのは、どこか侘 いもの
があります。 （中略）あなたにこのように特別で意義深い作品を作る機会を えて提供できたことを今でもうれしく思っていますが、必ずや計画されたのとは異なる形 劇場 上演されるこの作品について改めてよく考えてみますと、この作品全体の高度で洗練された要素が、音楽の純粋 に大きな利点を与えたとは言え、同時に品に困難な立場をもたらし という思いを押さえることができません。オペラにおいてもヴェリスモに頑なに捕らわれた観客や 作品の意図を理解したり、普及し りすることを己の責務と考えず、むやみに攻撃ばかりする新聞の批評 目の当たりにするとそう思うのです
（
44）。
しかし実験的で野心的な試みと言えた初版での失敗が、ホーフマス
タールとシュトラウスの協力関係に溝を生み出したわけではない。作品の不成功 いうふたりを襲ったはじめての危機は、むしろ彼らの絆をいっそう強化したと考えるべきだろう。観客 無理解に落胆し、本来の構想とはおよそほど遠い上演形態や批評家の敵意に憤慨 ながらも、ホーフマンス は一九一三年十二月十九日付け 手紙では、この作品の価値をあくまで信じ、擁護するシュトラウスに対して、 「モリエールの部分も含めてこの作品の中で私が成し遂げたものを、あなたがこれほどまでに理解し、評価して下さるのは本当にうれしいことです。もし逆であったなら、 私 どれほど傷つき、 悩ん ことでしょう。他の人の根拠のない敵意や無 には私はかなり冷静でいられるのです
（
45）」とも書いて感謝の気持ちを伝えている。
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だがシュトゥットガルトでの初演以後、モリエールの喜劇部分に様々
な手直しを施したにもかかわらず各地の公演が不評であったことから、ホーフマンスタールはこの総合芸術的作品 大幅な改訂を考え始めていた。彼はすでに一九一二年十二月にベルリンでシュトラウスと話し合い、モリエールの喜劇と神話オペラを切り離す決心を固めたと思われる。そして一九一三年六月三日付けの手紙でホーフマンスタールは、オペラの前に置く新しい序幕をすでに書き上げたことをシュトラウスに伝えてい 彼はこの手紙の中で、そのような大規模な改訂を行う理由 つい 次のように述べている。
要するにドイツでは、ラインハルト以外のところには喜劇を演じ
られる役者がいないということや、さらにラインハルトのために書かれたこの軽い即興的な作品が彼の劇場以外で上演されることは私にはどうしようもないことですが、そうは言っても、あのように魅力的 構想された作品が、 のように屈辱的な形で上演されるのには耐えがたいものがあります。 （中略）どうか信じて頂きたい ですが、もしこの生者と死者の不自然な結合が解かれさえすれば（私は死者を電気療法で舞台に蘇らせようとした ですが、機械がうまく作動しませんで た） 、私の、そしてあなたの心の重荷が取れるのです
（
46）。
また序幕の草稿をシュトラウスに送ったと書く六月十二日 手紙
は、次のような驚くべき文面もみられる。
私は出来上がった全体に、とりわけ、世間の音楽家がそうである
ような、悲劇的でも喜劇的でもある作曲家の形姿に満足しています。（中略）それに対してあの即興的な散文喜劇とオペラの不釣り合いな結合は、余りにケンタウロス的でシャム双生児的であるために、存続することはできもしませんし、いわば許されもしないのです
（
47）。
シュトラウスあての一九一三年一月九日付けの手紙に書かれたホー
フマンスタールの新たな構想案によれば、序幕全体はシュトラウスの助言を受けてレチタティーヴォで歌われ、それに続いて短い幕間の場面があり、その後、神話オペラ『ナクソス島のアリアドネ』が初版の形で上演されるというものだった。そしてホーフマンスタールは次のように述べる。 「全体が通常の一晩の上演演目 なります。これをまずは外国公演で行い、いずれは国内公演でもと考えています
（
48）。 」
だがシュトラウスは最初、初版を大幅に改訂することに消極的だっ
た。序幕の草稿を受け取った六月十五日付け 手紙では、シュトラウスには珍しい程きわめて素っ気なく次 ように書いている。
興味のわかない仕事を本当にしたい仕事に取り替えたいという衝
動に駆られただけです。この本当にしたい仕事が届くまでは、退屈な仕事で満足することにします。特に新たに届いた序幕は後者の退屈な仕事の部類に入ります。正直言いまして、今なおそれが全然好きになれません。この序幕にはそれ自体で ったく共感できないと
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ころがあり、中でも作曲家がそうです。彼に音楽を付けるのは私にとってかなりつらい仕事になるでしょう。つまりあなたもご存じのように、私は劇や小説に登場する芸術家、とりわけ作曲家や詩人、画家など 生来の反感があるので 。それに私は私たちの最初の仕事にかなり入れ込みましたので、それを構成的 も理念的にもとてもうまくできていると思っているため、新しい序幕は には未完成の作品にしかみえず、それを創作す のは私の内的衝動ではなく外的義務感でしかないということに ます。 （中略）
いずれにせよ私には、第二版を唯一で最終的な版とみなしたいと
するあなたの希望は正当 ものとは認めれません。私には今 お初版が正しい版であり、第二版は応急措置的なものにすぎません
（
49）。
ここで言われる「興味のわかない仕事」 （複数） シュトラウスが
現在作曲中のバレエ音楽『ヨゼフ伝説』と新たに送られて来た序幕を、「本当にしたい仕事」 （単数）とはホーフマンスタールがなかなか台本を完成させない『影 ない女』をさすと思われる。シュトラウスが次の仕事として切望しているのはあくまで『影のない女』であり、この時点でのシュトラウスは「初版が正しい版」と考え、それがふ の理想とする形で上演 れることだけを望んでいる。それゆえ、十二月十五日付けの手紙には次のようにも書かれて る。
要するに私たちが『アリアドネ』で協力して成し遂げ、誰からも
けなされるいわれのないあの繊細な作品に対して、是非とも一度、
正当な評価を受けさせたいのです。このような理由から私は、喜劇からのオペラの分離などいかなる改変にも反対 のです
（
50）。
しかし初版の大幅 改変、つまりオペラをモリエールの喜劇から切
り離す要請が、再度ホーフマンスタールの側からなされる。彼がシュトラウスにあてて書いた一九一六年一月十八日付けの手紙で、初版の構想自体が持つ問題性について次のように言及している には驚かされる。
この「親に心配ばかりかける子」が修復されることに大きな期待
を抱いています。この才気あふれる作品が観客に理解されなかっのは別の問題ですが、作品の内部にうまくいってい いところがいくつかある です。構想と現実化、台本と音楽と上演の可能性とのあいだにそれぞれ裂け目がある です
（
51）。
このようなホーフマンスタールの強い要請を受けてようやくシュト
ラウスは、一九一六年四月から作曲に取りかかる旨を伝えている。だが序幕における作曲家の役をテノールではなく女性が歌うズボン役とし、さらにオペラの結末に再度、作曲家を登場させたいとするシュトラウスの提案が、ホーフマンスタールの激しい反発を引き起こす。シュトラウスがテノールの声を元々嫌悪していること、またベルリンにはローラ・アルトー・デ・パディリャという優れたソプラノ歌手がいることなどに理解を示しつつも 四月十三日付けの手紙でホーフマンス
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タールは次のように書く。
劇場のご都合主義があなたを完全に誤らせているのではないかと
恐れます。まず第一に、若い作曲家の役を女性にあてるというのがまったく私の性に合いません。精神や偉大さの気配が感じられるこの人物を、オペレッタ風のズボン役に矮小化することは、はっきり申し上げて身の毛もよだつことです
（
52）。
また作曲家を再びオペラの幕切れに登場させることについては、次
のように反論する。
ゆっくりと高まっていく気分の高揚のことを考えて下さい。それ
は序幕の始めから英雄的なオペラにい る で次第に高 り バッカスの登場による二重唱でほとんど神話的な高みに達するのです。（中略）それにオペラ自体の中で最高の叙情性が達成された後で、枠の中に再び叙情性を求め のは様式 に不可能ですし、それは枠性格的なものの効果を失わせます。唯一可能な は最高に叙情的なものから性格的なものに戻ることで が、それは仮面を付け 者たちの短い、性格的な言葉によってのみ可能なのです。作曲家によって語られるなどとんで い話で、ジュールダン氏の口からなされた方がまだましです
（
53）。
このようなホーフマンスタールの反発に対するシュトラウスの四月
十六日付けの返事の手紙は、 「どうしてあなたは、私たちがすぐに理解し合えないといつもすぐにそのように激怒するのですか！まるで私が一度も、あ たを理解したことがないような口ぶりです
（
54）！」という
激しい文面で始まる。そして作曲家を女性に歌わせることについては、バッカスや舞踏教師、ブリゲッラやスカラムッチョなどテノールの役はこのオペラには他に多くあること、さらにズボン役が歌え 優秀な女性歌手が各地の歌劇場 は多数存在する などをあげ、 「私は芸術的な、そして実際的な理由からこれ以上譲歩 る気はありません。 （中略）アルトーの とは変更は ません。そしてこの役を魅力的な にしなければ りません。この件 これで終わり
（
55）！」と有無を言わさ
ず己の主張を押し通す。さらにシュトラウス 、一九一六年五月十二日付の手紙では後半の神話オペラをバッカスとアリアドネ 場面で終わらせ、ツェルビネッタや仮面を付けた者たちを再び登場させないことを提案する。これに対してホーフマンスタール 五月 五 の手紙で、 「もしも私が地上の対極的な声であるツェ ビネッタにまったく発言させないことを安易に容認すれば 作品や作品 未来に対して私の良心を裏切ることになります。つまりそれは、幕切れ 効果だけを考えた軽薄なやり方で、作品全体 基本的構想や精神的内容を犠牲することになるのです
（
56）」と述べて難色を示す。そして幕切れでツェ
ルビネッタをひとり舞台の袖に再度登場させ、ロンド 一節 繰り返すように求めるが、シュトラウスは五月十八日付け 手紙で「あなたの要望は私 とって命令です
（
57）」と書いて、詩人の要求に応じるので
ある。
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　　四
これまで述べてきたように、シュトゥットガルトで初演された初版
は不評であったため大幅に書き改められることになる。この改訂版（以下改訂版と呼ぶ）は一九一六年十月四日にウィーンの宮廷歌劇場で初演され、ベルリン、ドレスデンなど各地で公演されるに従い、次第に成功を収めていく。この新しい版では、オペラの枠になっていたモリエールの『町人貴族』の部分は削除され、喜劇の最後 置かれオペラへの移行部分である楽屋裏の場面が拡大されて序幕として独立している。そしてそれに続いて神話オペラ『ナクソス島のアリアドネ』が上演され のである。つまり、初版が を内部に含む喜劇という形式であったのに対 、改訂版は「序幕付きの 幕のオペラ
（
58）」
とい る。また『町人貴族』が歌や音楽、バレエを伴った散文劇であったのに対して、あらたに書かれたこの序幕は、セッコ・レチタティーヴォによる対話を中心とする純然 るオペラとなっている。
初版の『町人貴族』と改訂版の序幕のあいだにはさまざまな相違点
がある。初版ではモリエールの喜劇 部分が長すぎるという批判があったため、序幕は上演時間が一時間にも満たない簡潔なものになっている。劇が進行する時代と場所も、十七世紀のパリの町人貴族ジューダン氏の邸宅から十八世紀のウィーン ある富豪の館に移されている。『町人貴族』のジュールダン氏は音楽や歌、バレエを含む複雑な作品を統合する役割を果たしていたが、序幕では館 主人は一度も舞台
登場せず、そのかわりに執事が主の意向を間接的に伝えるだけであり、しかもこの執事の台詞は歌われず、きわめて素っ気なく語られる。どちらも俗物的人物である点 共通するとは言え、ジュールダン氏は愛すべき道化的性格を有しているが、序幕の主人には 執事の姿を通して横柄な権威主義的特性が付与されている。崇高なオペラ・セリアとコメディア・デラルテの即興劇とを同時に上演 よう という主人の気まぐれで、神話オペラ 上演 皮肉な状況下に置かれるの 初版と同じだが、ジュールダン氏のような人物が直接舞台の上でコメントをはさまない分だけ、オペラの劇中劇として 性格が後退し、真面目な神話オペラへの皮肉の効果も希薄化していると言わ ければならない。そして何よりもまず館 主人が舞台に現れないこと 、作品を統合する者の不在を暗示している。『町人貴族』のジュールダン氏に代わって序幕では、作曲家の人物像が舞台の中心的存在として位置付けら ている。 『町人貴族』や序幕の音楽教師や舞踏教師はともに、俗物的なパトロンに追従するだけの低俗な人間だ 、序幕の作曲家は高邁な理想に燃える青年として描かれている。 すでに述べたように、 この役 ホーフマンスタ の反対を押し切ってズボン役にしたのはシュトラウスだが、女性が歌うことによって青年の純粋な心情がいっそう際立つのは確か ろう。 ウィーンでの初演では、当時新進気鋭のソプラノ歌手だったロッテ・レーマン この役を歌った。序幕の登場人物の中にあって作曲家は周囲の通俗的な世界を唯一超越した存在であり、 自分が作曲したオペラ・セリア 『ナクソス島 アリアドネ』について情熱的に語る。つまり彼は、 『ナクソス島のアリアドネ』とい
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う神話オペラを自己解説する役割も担っている。たとえば彼はアリアドネについて、 「アリアドネはありふれた女性ではない。彼女は忘れるということができない女性なのだ
（
59）」と語り、バッカスとアリアドネの
変容についても、 「彼 （アリアドネ）は死に身を委ねる。
─
もはや
存在しな 。
─
消滅し、
─
変容の神秘の中に入り込む
─
新しく
生まれ変わる
─
再び彼（バッカス）の腕の中でよみがえる！こうし
て彼は神となる。このような体験を経る以上に、神となる自覚を与えてくれるものが他にあるだろ か
（
60）」と説明している。つまり、オペ
ラ上演前の楽屋裏の光景を描いたオペラという意味も含めて、新たに書かれた序幕はオペラについて オペラという性格を強く持つ。
作曲家の人物像のモデルについては様々なことが言われている。何
よりもまず作曲家は、アリアドネとバッカスの変容の意味について、往復書簡やそれをエッセイ化した文章の中でシュト ウスに熱心に解説するホーフマンスタール自身の姿と重 さら ドナルド・ダヴィオ
／ジョージ・ビューローのように、そこに『ナクソス島のアリアドネ』
の初版に対 観客の無理解に苛立ち、苦悩する詩人の自画像を読み取ることも可能だろう
（
61）。またマンフレート・ホッペは作曲家の指の
爪をかむくせは、序幕の草稿からも若きベートーヴェンを暗示しており、それが、 の役を女性に歌わせようとし シュトラウス 提案ホーフマンスタールが じめ激しく拒絶した理由だとする
（
62）。これに
対してシュトラウスの方は、往復書簡では作曲家の姿から 宮廷の俗物たちに憤慨する若きモ ツァルトを連想している
（
63）。これとは対照
的にハンス・マイヤーは作曲家の形姿にヴァーグナーのカリカチュア
を見ており
（
64）、またシュテファン・クンツェも、作曲家の台詞にヴァー
グナーの『オペラとドラマ』などの著作を連想させるものがあるのは否定できないとする
（
65）。だがいずれの主張にも決定的な説得性が欠け
ており、序幕の作曲家の形姿をひとりの芸術家のそれに還元して解釈するのは難しいと思われる。己を含めた様々な芸術家の特性や表象を複合して、ホーフマンスタールは序幕の作曲家像を創作したと考えるべきなのだろう。
　　五
  アリアドネをめぐる神話は、十七、 八世紀のオペラにおいては題材と
してよく用いられていた。ホーフマンスタールはすでに、十八世紀のヴェネチアを舞台とする初期の詩劇 『数奇者と歌姫』 の幕切れにおいて、歌姫 ィットーリアにアリアドネ 壮大なアリアを わせ い 。ヴァルター・イ ンスは、ホーフマンスタールがこ 神話をオペラに取り上げる契機となったものとして、ヘシオドス 『神統記』やカトゥルスの『詩集』 、 の総督宮にあるティントレットの絵画の三つをその可能性としてあげている
（
66）。これについてダヴィオ
／ビューロー
は、ヘシオドスは『神統記』の中でディオニュソスの花嫁となるアドネの最後 運命につい 簡単に記しているだけであり、カトゥルスはその詩 中でアリアドネとテセウスとの関係につい もっぱら言及している に対して、ティントレットの『バッカス、アリアドネとヴィーナ 』こそが、ホーフマンス ルの神話オペラの構図 最
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近いと述べている。 「この絵は愛によって結ばれたアリアドネとバッカスを描 ている。ホーフマンスタールによって強調さ バッカスの若さが絵の中にみなぎっており、そこに見られるのは、ヴィーナスによって支えられたアリアドネの左手に、バッカスが右手で指輪を差し出そうとしている結婚の構図なのである
（
67）。 」そしてホーフマンスター
ルは度々ヴェネチアを訪れていたのであるから 彼がこの絵に親しんでいた可能性は高いとする。
これに対してホッペは、ホーフマンスタールが神話オペラのために
どの古代作家の作品を利用したかは特定できな としなが も、ウォルター・ペイター 『ギリシア研究』との関係につ 言及している。ペイターは 『ギリシア研究』 の中で絵画に描かれ ディオニュソス （バッカス）について論じているが、ホッペによれば、ホーフマンスタールはこの書物を数回読んでおり、その中でもチ ーノ 『バッカ とアリアドネ』をめぐるペイターの記述が、ホーフマンスタールに影響を与えた可能性がもっとも高いと述べる。この絵では、 「ホ フマンスタールと同じようにバッカスは半ば少年 ように描かれ、一方アリアドネの方は不安そうに服をたぐりよせて、馬車から飛び降りる神逃れようとしながらも、同時に神に半分身を向けている
（
68）」が、それ
は絵の細部の描写にいたるまでホーフマンスタールの作品に対応しているという。またペイターは『ギリシア研究』にお ディオニュソスの少女のよ な外見について述べているが、これもホーフマンスタールはオペラの中に取り入れているとする。
ティントレットにせよ、チチアーノにせよ、どちらの絵にも共通し
ているのは、バッカスとアリアドネの結婚という主題である。つまり秘儀として 結婚という主題こそが、ホーフマンスタールをアリアドネ神話に向かわせた最大の要因なのではあるまいか。ホ フマンスタールはアリアドネについて シュトラウスにあてた書簡形式で書かれたエッセイ 「 『アリアドネ』 ─リヒャルト・シュトラウスにあてた手紙より」の中で、 「 はただひとり 男の妻となることだけができた女であり、またそのただひとりの男に捨てられた女 る
（
69）」と述
べている。すなわちこのオペラでは、アリアドネはひとりの男性だけを誠実に愛する女性ととらえられ おり 彼女が本来持つ多様な特のうち、 「ディオニュソス 妻、彼の唯一 真の同伴者
（
70）」としての性
格が強調されている。
アリアドネは太陽神ヘリオスの娘パシパエとクレタの王ミノスとの
あいだに生まれ、ヘリオスとゼウスの孫娘であり、クレタ 女王 も呼ばれる。彼女はテセウスがミノタウルスを殺害する際に協力する 、その後テセウスは彼女を置き去りにする
（
71）。ディオニュソスが花婿と
してアリアドネの前 現れたと 彼女は深々と眠っていたという。また別の古い物語によれば、彼女は死んで た ディオニュソスの願いにより、アルテミスが彼女を殺したとされる
（
72）。このようにアリア
ドネは一度深い眠りに陥った（あるいは死んだ）後で、再びよみが ってディオニュソスの花嫁となる存在であるが カール・ケレーニイによれば、ナクソス島の人々は二重の形式 アリアドネを崇拝していたという。そこでは、死すべき定め あ アリアドネには暗い祝祭を催し、ディオニュソスが妻にめとる ために 喜びの祝祭が
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よってアリアドネの硬直した生が再び解放される。 「愛が全力である存在をつかむと、 その存在はきわめて深い奥底まで解き放たれる
（
79）。 」ホー
フマンスタールはこのような生の変容と硬直のかかわりについて、 「 『アリアドネ』
─
リヒャルト・シュトラウスにあてた手紙より」の中で
次のように言う。
変容とは生命の根源であり、万物を創造する自然が本来持つ神秘
なのです。それに対して、固執することとは硬直であり、死なのです。生きたいと思う者は自分自身を超えて変容し、忘れなければりません。しかしそれにもかかわらず、 固執すること、 忘れないこと、誠実さにこそ人間的な価値が結びついているのです。これは計り知れぬほど深い矛盾であり、デルフィの神殿が大地 底なしの亀裂の上にあるように、われわれの存在も深い矛盾の上に築かれてい のです
（
80）。
他方バッカスもアリアドネを愛することによって、自らも神の意識
に目覚める。すなわち、後に『影のない女』において展開される誠実な愛 よる「相互的 変容
（
81）」 、つまり「アロマ的なものの勝利
（
82）」が、
この神話オペラですでに成就されていると言える。『ナクソス島のアリアドネ』におけるオペラに見られる大きな特徴は、真面目な神話オペラのかたわらでコメディア・デラルテの即興劇が演じられることである。ホーフマンスタールはなぜこのようなことを思いついたのだろうか。 ・セリアとオペラ・ブッファが交錯する
行われていた
（
73）。そしてこの一度死んだ後で再び生き返る存在、生と
死の二重存在としてのアリアドネの特性は、ホーフマンスタールがシュトラウスとの往復書簡で、 「彼（バッカス）は死であり、同時に生でもあるのです
（
74）」と述べるディオニュソスにもそのままあてはまる。
ケレーニイはディオニュソスを「二年周期の神
（
75）」と呼ぶ。最初の
一年はディオニュソ は地上に不在 あり、冥界にとどまる。二年目になってようやく神は目を覚まして顕現し 地上では神 ために一年にわたって熱狂的な祝祭が催された。ま ミルチア・エリアーデも、 「彼（ディオニュソス）の突然の出現と消失は、ある面では生命の発現と隠身、つまり生と死の交代を反映し、さらに両者の一体性を示しているだろう。 （中略）ディオニュソスはそ 顕現と隠身によって、生と死の結合の神秘と神聖さを開示している
（
76）」と述べている。このようにディ
オニュソスという 自身も、生と死 同時に体現した である。従って『ナクソス島のアリアドネ』におい 、アリアドネがバッカスを死神と取り違え、同時にバッカスの来訪によって深い眠りから、すなわち死から生へと目覚めさせらるのは、そのままディオニュソスの生と死の二重存在に対応していると言えるだろう
（
77）。
『ナクソス島のアリアドネ』のバッカスにおいて特徴的なのは、アリアドネを愛する神という性格が強調 れてい ことである。ホーフマンスタールの言葉を借りれば、 「バッカスの中に、唯一愛に価す も 、より高い段階の愛を働きかけるもの、つまり運命が凝縮されてい運命を自ら担い、他人の運命となること、これが最も高貴な愛の力である
（
78）」 。さらにホーフマンスタールによれば、他ならぬこの愛の力に
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作品は、オペラ史において前例がないわけではない。たとえば十七世紀に書かれた『ポッペアの載冠』 （台本フランチェスカ・ブゼネッロ、音楽クラウディオ・モンテヴェルディ）には悲劇的な筋に滑稽な幕間劇が挿入されているが、ホーフマンスタール この作品を知っていかは不明である。
ホッペはホーフマンスタールが神話オペラと即興喜劇を混在させた
理由として、オットニー・デーゲンフェルトに対する詩人のきわめて個人的な感情が反映してい とする
（
83）。彼女は一九〇六年、二三歳で
クリストフ・マルティン・フォン・デーゲンフェルト伯爵と結婚するが、二年後に夫を癌で失い、それ以後、重い神経衰弱を患う。ホーフマンスタールは一九〇九年、親友で義兄でもあったエ バーハルト・フォン・ボーデンハウゼンを通して彼女と知り合い、以後 文通を通して彼女を元気づけ、その硬直した魂を解放し、生の世界に再び連れ戻すことに心 砕くようになる。彼女 の交流はホー マ スタールの死まで続き、ふたりの残した手紙は一冊の往復書簡集としてまとめられている。夫を失って失意のどん底にあった彼女の姿 、テセウスに捨てられて絶望するアリアドネ それと重なり、シュトラウスに た手紙の中で、 「自分 とって最も個人的で、最も価値ある仕事のひとつ（
84）」と書くほど、この神話オペラはホーフマンスタールにとって特別
な意味を持っていた。また彼女にあ た手紙には、 「あ
、
なた
（傍点引用者）
の『アリアドネ』は、それを聴き、観た人々にとても気に入られてます
（
85）」という記述もみられる。だが自伝的なものを作品の中であら
わにすることに慎重だったホーフマンスタールは、コメ ィア・デラ
ルテの即興劇をオペラに混入することによって、自伝的要素を隠蔽しようとしたのではないかとホッペは推測する
（
86）。さらにホッペはそれ
以外に考えられる要因として、神話オペラの様式としてグルックやモーツァルトの『皇帝ティートの慈悲』や『イドメネオ』を考えていたホーフマンスタールに って、死へ 憧れというモチーフを持つアリアドネの嘆きをヴァ グナーの『トリスタンとイゾルデ』の世界に接近させないためにも、イタリアの喜劇の世界を導入してシュト ウスを拘束する必要があったこと、またラインハル が当時コメディア・デラルテの作品をベルリンのド ツ劇場で好ん 上演していたことなどをあげている
（
87）。
だがホーフマンスタールが神話オペラにコメディア・デラルテを混
入させた理由が何であるにせよ、結果的にそれがまじめなオペラ・セリアを揶揄する効果をあげていることは誰の眼 も明 かだろう。そもそも初版で『町人貴族』の枠の中でオペラを上演することに すでにその効果は期待されていた。こ 神話 相対化する効果は、 『町人貴族』を序幕に改めることによって大幅に後退し と言えるが、それでも序幕における赤裸々な楽屋裏の光景、たとえばアリアドネ 衣装の上に化粧用のガウン 着て金切り声 プリマド ナや バッカスの扮装 かつら屋と口論してい テノール歌手の姿は、すぐ後に上演されるオペラ・セリアの主人公たちの崇高な形姿と重ねられたとき、皮肉な効果を持つ。つまり、序幕の設置のみならず、コメディア・デラルテの陽気な即興劇を同時並行的に上演することによって、神話オペラは二重 異化作用 受けていること なる。だがそのことがま
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さに、ホーフマンスタール自身が認めているように、ドラマチックな展開に乏しく、 「いささか内容希薄で、 （中略）筋が直線的な
（
88）」印象
を与える神話オペラの単調 を救っているとも言える。
コメディア・デラルテのツェルビネッタとその仲間たちは、ホーフ
マンスタールの解説では否定的にとらえられ ようにみえる。 「ひとりの男から別の男 よろめくとき 本領を発揮する
（
89）」ツェルビネッ
タは、唯ひとりの男性に尽くすことしか知らぬアリアドネと対比される。不実なツェルビネッタ 眼 は、アリアドネの体験も「古い恋人を新しい恋人に交換すること
（
90）」にしか映らない。他方ハルレキンは
「単なる自然児であり、ひとりの男ではあるが、魂のない、運命を持たない
（
91）」存在とされ、アリアドネという唯ひとりの女性を誠実に愛す
るバッカスと対比される。当然のことながらツェルビネッタとハルレキンは、相互的な愛による変容の消息を理解できない。彼らに って変容とは、恋の相手を次々に取り換えることでしかない。だが舞台袖で陽気に歌い踊るツェルビネッ と道化たちこそ 、 「 ささか内容希薄で、筋が直線的な」神話オペラの中にあって、唯一生命 あふれた存在なの はあるま か。彼らの躍動する生命力は 皮肉にもディオニュソスの祭祀をすら連想させる。バッカスとアリアドネが誠実な愛、結婚、秩序を代表してい とすれば、ツェルビネッタとハ レキンは本能的な愛、不実、混沌を代表して つまり、神話オペラにおけるバッカスとアリアドネの誠実で相互的な愛による変容は、彼らが神として本来有している多様 した特性を排除した上で じめて成立しう ものであり、それは貞節に至上の価値 置く近代 市
民社会的結婚観の上に築かれていると言える。それはまた、 『ばらの騎士』以降、 『エレクトラ』におけるような孤立した個人の内面の探求ではなく、社会的なものと 接点を求めたホーフマンスタールとシュトラウスの姿勢に合致してもいる。
神話オペラの英雄的人物たちとコメディア・デラルテの喜劇的人物
たち。オペラ・セリアとオペラ・ブッファ。初版ではこの相対立するふたつの世界はモリエールの喜劇の枠の中に収束され、ジュールダン氏が真の主人公として複雑な構成の作品全体に統一感 与え た。しかし改訂版ではこれらふたつの世界は調和することなく、並置されたままオペラは終わる。しかも喜劇的要素 後退し、最後はまじ な神話オペラが舞台の前面を占有する。シュトラウスと親交 あったロマン・ロランは日記の中で、改訂版の結末の部分からコメディア・デラルテの役割が大幅に減少し ことに異議を唱えて、辛辣に次 ように書く。
五人の道化役者と二人の悲劇役者の皮肉な七重唱で終わるべき
だったのに、道化役者は除かれ、われわれに提供されたのは、大げさな二人の人物の誇張された冷たい悲劇だけだ。趣味の欠如。生命の欠如
（
92）。
ロランは幕切れの場面から道化役者たちが排除されたこと よって、
神話オペラへの皮肉の効果が失われたことを非難している。初版ではバッカスとアリアドネの変容の後、再びツェルビネッタが取り巻きたち
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と登場して嘲笑的なロンドをもう一度披露し、全員が舞台を去った後、ジュールダン氏がひとり残って独白する。つまり神話オペラの高揚は、ツェルビネッタとジュールダン氏によって二重に相対化され、破壊される。だが改訂版においては、 ツェルビネッタが舞台の袖に再び登場して、「新たな神がやって来ると、私たちは黙って身を捧げるだけだわ
（
93）！」
と短く歌うだけであり、その皮肉の効果もバッカスとアリアドネの繰り返される愛の二重唱の中で希薄化され 消滅していく。だ 幕切れがどのような形で終わるにせよ 「一回限りの実験的作品
（
94）」とホーフ
マンスタールが自負した初版が本来志向 いたはずの全体性が、喜劇からオペラを切り離した改訂 では大幅に失われていることは明らかだろう。そしてそれは、ヴァーグナーとは異なる新しい総合芸術作品をめざしたホーフマンスタールとシュトラウスが、初版の不成功を契機に改訂へと踏み切り、 「台詞劇 音楽劇の独創的 混合物を放棄て純粋なオペラとした
（
95）」ことによる必然的な帰結でもあった。
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